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L’influence de l’Arte nuevo de hacer 
comedias de Lope de Vega dans l’usage 
des modèles classiques latins en Espagne 
pendant le Siècle d’Or et le Baroque*
Rosario L pez Gregoris
Ce travail a pour objet le débat théorique qui suivit la publication de l’oeuvre  Arte nuevo de hacer comedias (Nouvel art de faire des comédies) e  Lope (1562-1635), lequel reprenait et nor alisait un nouveau genre 
ra atique, la o é ie e ape et épée, é  large ent onsa ré par son thé tre 
et destiné à être en vogue durant tout le Baroque espagnol. Le succès de cette 
preceptiva lopesque eut à n’en pas douter des conséquences inattendues sur la 
survie des modèles latins dans la culture espagnole.
Il est communément admis dans l’histoire de la littérature occidentale que 
la tradition classique est apparue tardivement en Espagne 1. Ce retard culturel 
se manifeste de plusieurs façons : les premières manifestations de la littérature 
en langue vulgaire se produisent plus tard qu’en France ; la culture latine du xiie 
siècle pénètre également plus tard dans la péninsule ibérique et la littérature 
espagnole onserve usqu au xviie siècle des traits de la culture médiévale 2. Une 
autre facette de cette physionomie particulière évoquée par Curtius (cité en note 
supra) est probable ent le t pe e o é ie que popularisa Lope e Vega et ont 
nous développerons les caractéristiques ci-après.
*  Ce travail fait partie e la re her he u Pro et nan é par le M N C  Dra a  
ra aturgia en Ro a. stu ios lol gi os  e e i i n  (Ref. FF 2016-74 86-P).
1  E.R. Curtius, Literatura europea y Edad Media Latina I-II, Ma ri , 1 55, pp. 753-756.
2   Ibidem.
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A outons epen ant que la ulture latine et sa tra ition en spagne ne sont 
pas tou ours arrivées tar ive ent et que ans ertains genres, nota ent la 
lyrique, Lope lui-même a appliqué avec le même enthousiasme que dans le reste 
de l’Europe les préceptes classiques et ce, bien avant d’avoir pris conscience du 
besoin de transformer profondément la comédie. Par ailleurs, dès la Renaissance, 
les éléments phares, inspirés de la littérature gréco-romaine, représentent 
partout en Europe une source d’inspiration et surtout d’imitation constantes et 
sont repris dans tous les genres littéraires 3. Le roman pastoral est en ce sens un 
as para ig atique, fa ile ent transposable  autres genres. n e et, l uvre 
du Vénitien Jacopo Sannazaro, l’Arcadia (1502), pre ier ro an pastoral en langue 
vulgaire, est à l’origine de l’apparition dans toute l’Europe de romans pastoraux 
par le biais de la tradition indirecte : 
- La Diana (155 ) e Monte a or, la Galatea (1585) e Cervantes, la Fílida (El 
pastor de Fílida) (1582) e G lve  e Montalvo 4 et l’Arcadia e Lope e Vega (15 8)  
- L’Arcadia e Philip Si ne  (15 0-15 3). De e que Lope, et auteur 
s’intéressait à l’anti-théâtralité 5 des drames de l’époque et à la présence d’actrices 
sur la scène 6 ; 
- L’Astrée Honoré rfé (1607-1727).
Il est clair que la littérature espagnole était en phase avec le reste des littératures 
européennes en ce qui concerne le mouvement de la tradition indirecte et cette 
liste, bien qu’incomplète, en est la parfaite illustration. Lope de Vega lui-même, se 
ontre tou ours partisan ans son Arcadia de la littérature érudite, de tradition 
gré o-ro aine, et e ses otifs, o e les bergers, les tes e Pan, les hants 
lyriques, les amours non réciproques, etc., recréation de l’atmosphère des Idylles 
3   G. Highet, Tradición clásica I-II, Madrid, 1954 ; E. Auerbach, Mímesis y Literatura 
europea, Madrid, 1950 ; et celui de E. R. Curtius, é  ité ans la note pré é ente. Ces 
auteurs o rent e no breux exe ples ri hes et variés sur l assi ilation u on e 
gréco-romain dans toutes les littératures européennes.
4  D. Finello, « El Pastor de Fílida de Luis Gálvez de Montalvo y la verdad lírica », Actas 
XVI Congreso Internacional de Hispanistas (AIH), Madrid y Frankfurt, 2010, pp. 1-7.
5  K. Acheson, utrage our fa e : Anti-Theatri alit  an  Gen er in arl  Mo ern 
Closet Drama by Women», Early Modern Literary Studies 6.3 (Januar , 2001): 24/04/2018 
RL:http://purl.o l .org/e ls/06-3/a heoutr.ht .
6  Il semblerait qu’à cette époque le phénomène émergent de la culture de consommation 
appelait un autre type de théâtre plus naturel et réaliste. Les cercles érudits et 
intellectuels du moment furent très peu réceptifs, voire méprisants, à cette demande. 
Ph. Sidney réagit à la polémique théâtrale en soutenant l’unité de lieu, d’espace et 
e te ps ais en éfen ant la liberté u po te e onner un ara t re e tion  
l’histoire (An Apology for Poetry).
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de Théocrite et des Bucoliques de Virgile par le biais des références italiennes et 
aussi avec l’adoption du code d’amour courtois. 
Le théâtre en Espagne
Fernan o e Ro as est l auteur a eur u thé tre e la Renaissan e espagnole. 
Dans La Celestina ( n u xve siècle 7 et début du xvie si le), il éter ine en 
quelque sorte l’évolution future du théâtre espagnol en langue vernaculaire : il suit 
for elle ent les o les lassiques laire ent i enti ables ans les personnages 
de Plaute et de Térence tout en les imprégnant d’une atmosphère populaire très 
marquée. Il existe, par ailleurs, dans le théâtre espagnol une tradition comique 
qui reprend l’exemple des adaptations italiennes 8  ais reste le aux o les 
latins. Torres Naharro et Lope de Rueda 9  en sont les meilleurs représentants. Un 
peu plus tar , Sha espeare (1564-1616) propose son o le e thé tre o ique 
fondé également sur ces mêmes modèles classiques dans des œuvres telles que 
The Comedy of Errors, A Midsummer Night’s Dream, The Merry Wives of Windsor, 
ais leur solution en vers i rera e elle e plo ée par Fernan o e Ro as ans 
sa tragicomédie en prose.
Par ailleurs, il semblerait qu’au xvie si le trois ourants i ile ent o -
patibles entres eux aient coexisté dans le théâtre espagnol : les courants populiste, 
courtisan et érudit 10. C’est dans ce contexte que Lope va bouleverser dans son 
traité le panorama de la scène espagnole, non seulement grâce à la pratique 
scénique (les acteurs, le public, la scène, les traditionnels corrales 11 ou théâtres 
7  La première édition connue date de 1499 et paraît à Burgos. B.M. Damiani, La Celestina, 
Ma ri , 1 81, p. 13.
8   . Arr niz, La influencia italiana en el nacimiento de la comedia española, Madrid, 
1969, p. 11.
9   B. Garc a-Hern ndez, R. L pez Gregoris, C. Gonz lez V zquez, « La recepción de Plauto 
y Terencio en la literatura española », S. Douglas lson (e .), Ancient Comedy and 
Reception, Fran furt, 2013, p. 625 ss.
10   E. Garc a Santo-Tom s, Lope de Vega. Arte nuevo de hacer comedias, Madrid, 20092, 
p. 21. 
11  Les corrales de comedias étaient des théâtres aménagés dans de vastes cours intérieures 
qui permettaient d’installer à une extrémité une scène pour les acteurs et les actrices, 
es ban s épla ables pour les spe tateurs, es bal ons et es loges  alousie estinés 
aux nobles et aux dignitaires locaux. Ces corrales relevaient des hôpitaux, des confréries 
religieuses qui utilisaient les fonds récoltés durant les représentations théâtrales pour 
des œuvres de charité. Pour plus de renseignements, consulter M. G mez Garc a, 
Diccionario de teatro, Madrid, 1998, s.v.
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e o é ies), ais aussi gr e au soutien e tout un ourant thé tral o ique et 
hu aniste origine valen ienne ( spagne) et représenté par Juan e Ti one a 12.
Il est indéniable que la réforme impulsée par Lope a été essentielle pour donner 
une autre dimension au théâtre en Espagne, même si elle a entraîné comme 
conséquence logique pour ce théâtre moins d’universalité et plus de caractère 
local, moins d’atemporalité et plus de contemporanéité, moins d’esthétique et 
plus de réalisme, moins d’intérêt pour les érudits et davantage pour le public qui 
pa ait sa pla e. Le thé tre e Lope re te une époque ritique propre  l spagne. 
Il satisfait les besoins du public et n’a pas d’ambition didactique 13. C’est pourquoi 
il est moins universel.
Arte nuevo de hacer comedias 
Pour comprendre la nature de la preceptiva lopesque, il nous faut tout d’abord 
apporter quelques renseignements sur la structure formelle de cette oeuvre 14. Le 
poème est publié en 1609, dans l’édition de l’œuvre Rimas, mais a été probablement 
écrit quelques années auparavant. Il comprend deux parties essentielles : la partie 
centrale, doctrinale, qui expose la situation de la comédie en Espagne à cette 
époque, et la captatio beneuolentiae, qui débute et clôt le poème. Il se compose de 
37  hen é as llabes, ont 10 vers en latin qui ouronnent le tout et per ettent  
l’auteur de faire l’étalage de son érudition. Nous savons aussi qu’il a été écrit à la 
demande de l’Académie de Madrid, mais nous ignorons s’il a été lu. 
Dans ce manifeste théatral, la présence du moi-poète est constante et la 
ré exion esthétique va e pair ave  la ré exion so ioé ono ique : ans e nouveau 
12  Timoneda fut primordial dans ce courant rénovateur. Il fut l’un des traducteurs-
adaptateurs de la comédie Amphitryon, essentielle pour comprendre la conception 
théâtrale dont se réclamait Lope, mais aussi parce que “Il rifacimento di Timoneda 
risulta vivace e divertente per una platea di spettatori spagnoli, proprio perché l’autore 
ha libera ente a attato alla s ena la ateria , pour repren re les ots e F. Bertini, 
«I rifacimenti spagnoli dell’Amphitruo plautino nel XVI secolo», Studi Umanistici Piceni 
23, 2003, 221-23 , p. 235.
13   Cela rappelle les motifs qui poussèrent Plaute à créer sa propre poétique comique et 
à s’éloigner de la preceptiva grecque, notamment celle de Ménandre (contrairement à 
Téren e qui la suivit s rupuleuse ent), et  tirer pro t es ressour es s éniques e 
la tra ition prélittéraire latine en faisant abstra tion e l ob e tif i a tique au pro t 
du goût du public: R. L pez Gregoris, Comedia latina. Obras completas de Plauto y 
Terencio, Ma ri , 2012, pp. 17-71).
14  Pour ce travail on a utilisé l’édition d’E. Garc a Santo-Tom s, Lope de Vega. Arte nuevo 
de hacer comedias, Madrid, 20092. D’una grande utilité a été la consultation de l’édition 
de F.B. Pedraza y P. Conde Arte nuevo de hacer comedias, Edición crítica. Fuentes y ecos 
latinos, Castilla La Mancha, 2016.
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théâtre, c’est la populace se rendant dans les théâtres populaires qui impose ses 
goûts. Finalement, le ton ironique présent dans toute la composition surprend et 
onne lieu  e no breuses interprétations sur la nalité u po e.
Cela dit, il convient d’évaluer la portée de l’œuvre dans le panorama théâtral du 
o ent sans en esurer pour l instant sa trans en an e. n e et, l appli ation 
e ette poétique thé trale a été essentielle pour la i ile survie es o les 
gréco-latins dans le théâtre comique postérieur. En ce sens, il nous faut souligner 
qu’il s’agit du premier manifeste de théâtre moderne espagnol 15, qui met par écrit 
une pratique thé trale é  répan ue et pratiquée par Lope et ses a irateurs 
depuis des années. Il est important aussi de préciser que ce n’est pas un texte 
inaugural ou fondateur, mais un état de la question théâtrale établi sur les goûts 
du public et sur la production de plus de 400 comédies. Et puis il convient de 
ne pas oublier que ce traité a provoqué des réactions contradictoires d’autres 
auteurs, certains manifestant leur soutien au maître, d’autres leur opposition à ce 
nouveau type de création comique. Pour n’en citer qu’un, Miguel de Cervantes, 
sans doute l’une des personnalités les plus déconcertées par le succès de cette 
nouvelle manière de faire des comédies, s’insurge à plusieurs reprises contre ce 
type de comédies, mais reconnaît qu’elles ont le mérite de propulser leur auteur 
au sommet de la popularité : « y entró luego el monstruo de la naturaleza, el gran 
Lope e Vega,  al se on la onarqu a i a. Avasall   puso eba o e su 
uris i i n a to os los farsantes  llen  el un o e Co e ias propias, feli es  
bien razonadas » (prologue aux Comédies e Cervantes). 
Passages clés de la captatio ou prologue.
Pour esurer l in uen e e ette nouvelle nor e par rapport  la preceptiva 
précédente, fondamentalement érudite et établie sur les adaptations humanistes 
des comédiens latins Plaute et Terence, nous allons choisir et commenter les vers 
qui réfutent les modèles classiques.
ue un arte e o e ias os es riba / que al estilo el vulgo se re iba (vv. -10) 
Ces vers sont essentiels parce qu’ils établissent une correspondance d’intérêt 
entre auteur et publi , iné ite usqu alors, et onstituent le ur e la nouvelle 
15  D’autres traités théoriques antérieurs à la preceptiva lopesque annon aient é  un 
certain détachement par rapport aux règles classiques. Citons notamment la Propalladia 
(1517) e Torres Naharro ,  Alaban as a la o e ia  (1546) e Juan Rulfo ans le livre 
Las siescientas apotegmas y otras obras en verso ; la « Loa a la comedia » de Agustín 
e Ro as (1603) ans El viaje entretenido o la « Loa a la comedia » de Rey de Artieda 
dans Los amantes (15 1). Pour plus e étails et une bibliographie o plé entaire, 
consulter E. Garc a Santo-Tom s, Lope de Vega...
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poétique lopesque. l faut é o er, erri re ertains ter es, une signi ation 
spé i que et novatri e :  Art  : pré epte   Co é ie  : genre   Popula e  : 
récepteur. Nous allons expliquer par la suite en quoi consiste cette poétique.
ue quien on arte ahora las es ribe / uere sin fa a  galar n (vv. 2 -30) 
Ces vers sont l  pour usti er sa proposition : l  Art  est un pré epte qui 
doit se renouveler et s’adapter à chaque époque. La manière désuète de faire 
es o é ies, le ra ne ent et le aniéris e ans la for e laissent la popula e 
insensible et l’éloignent des théâtres. Si l’on veut obtenir la « Célébrité », donc la 
reconnaissance du public et une bonne situation de fortune, on doit fuir ce qui se 
faisait avant. La célébrité devient un critère de réussite et, en conséquence, un 
critère à ne pas négliger et à avoir à l’esprit quand on compose des comédies.
Veo onstruos e aparien ias llenos / a on e a u e el vulgo  las u eres / que este 
triste e er i io anoni an (vv. 36-38)
Sous une fausse apparence de critique, ces vers décrivent en quoi consiste 
le nouveau théâtre, qui est le nouveau public et quelles sont ses exigences. Ces 
monstres, ces nouvelles comédies, sont des inventions de l’esprit qui n’ont plus 
rien  voir ave  e qui se faisait auparavant. L arti e et la tion  sont é esurés 
et tout  fait ontraires  la nature et aux valeurs hu aines. n o pren  qu ils 
evraient inspirer e la répugnan e, e la peur ou u re et, ais ils sont prisés 
par la populace et notamment par les femmes qui les encensent. Comment ne pas 
percevoir l’ironie qui se dégage de ces vers, quand on sait que ces monstres, ce 
type de comédies, il les défendra et les normalisera par la suite. 
Par ailleurs, il indique le public cible de ce genre de représentations théâtrales : 
la populace et les femmes. Les comédies, source de plaisir et de divertissement 
pour la populace, traduisent un goût que le poète interprète comme féminin. Lope 
fut un homme à femmes et, ces dernières étant certainement très nombreuses à 
assister aux spectacles des corrales de comedias, il a pu parfaitement être sensible 
au goût féminin. Et qu’un homme puisse percevoir le côté féminin du public de 
ses comédies ne manque pas d’intérêt, car il permet de comprendre à quoi tenait 
le succès de cette nouvelle manière de faire des comédies et quels en étaient les 
ingrédients indispensables: le rôle prédominant des thèmes amoureux, l’élément 
nal e surprise, la présen e au pre ier plan e personnages fé inins a tifs, 
l’utilisation de déguisements, la présence aussi de personnages appartenant à 
toutes les strates sociales dans les comédies, le choix du langage utilisé, etc.
Le résultat ne se fait pas atten re pour le alheureux po te (tou ours e l ironie) 
qui a su interpréter les attentes du public : les applaudissements populaires 
« canonisent » son théâtre, le rendent populaire. Pour comprendre le pouvoir du 
public, il faut savoir qu’à cette époque, le théâtre, en particulier les comédies, sont 
représentées dans des corrales de comedias. Tout le monde y va, riches ou pauvres, 
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après avoir payé sa place pour une somme modique. Le public est roi et libre de 
manifester si ce qu’il voit et entend sur les planches lui plaît ou lui déplaît. C’est 
lui qui décide alors du soutien à apporter ou pas à l’auteur. Dans ce dernier cas, il 
cesse immédiatement d’assister à ses représentations.
Y cuando he de escribir una comedia, / encierro los preceptos con seis llaves, saco a 
Terencio y Plauto de mi estudio / para que no me den voces, que suele / dar gritos la 
ver a  en libros u os (vv. 40-45)
Lorsqu’il écrit une comédie, Lope adopte un processus nouveau que nous 
résumons en quelques phrases :
« J’enferme les préceptes sous six tours de clé », une manière d’annoncer 
que tous les préceptes classiques aristotéliciens et horatiens perdent leur valeur 
normative, à commencer par l’unité de temps, d’espace et de lieu qui disparaissent. 
Puis, il adopte un langage réaliste, facilement compréhensible par la populace, 
haque personnage a son propre langage, tou ours o préhensible. l éfen  
aussi le droit du poète à choisir le thème de chaque pièce et à privilégier les 
thèmes de dignité et d’honneur, les préférés du peuple. Cette nouvelle manière 
d’écrire l’autorise à mélanger des personnages humbles et nobles, donnant lieu à 
la tragi o é ie,  ettre  l honneur le personnage u bou on, parti uli re ent 
pro he u peuple,  per ettre les bals sur s ne et aux fe es e ouer ans les 
pièces. Tous ces changements vont avoir pour résultat la démocratisation de la 
comédie face au courant érudit italianisant. 
« Je fais sortir Térence et Plaute de mon studio / Pour qu’ils ne crient pas sur 
moi, car / La vérité crie sur des livres muets ». Dans ce passage, on voit clairement 
que Lope connaissait très bien l’histoire du théâtre et en particulier de la comédie, 
et qu’il savait que les grands comiques latins étaient Plaute et Térence. Nous 
ignorons s’il les avait lus dans le texte ou s’il connaissait simplement leur existence 
par le biais des adaptations italiennes puis françaises. Mais le résultat est le même, 
sa révolution commence avec le silence obligatoire des grandes voix du théâtre 
latin, « Pour qu’ils ne crient pas », c’est-à-dire qu’ils ne s’insurgent pas contre 
l’auteur peu respectueux de ses prédécesseurs, qui représentaient l’orthodoxie 
théâtrale comique, non seulement formelle, mais aussi de contenu. 
Si « la vérité crie dans des livres muets », en d’autres termes, les auteurs 
anciens hurlent leur indignation parce qu’ils sont convaincus de détenir la vérité 
sur la manière de faire des comédies. Cependant, leurs textes les contredisent 
ar ils ne parlent pas au publi , ils le laissent in i érent. Nouvelle usti ation 
face aux préceptes classiques. Les derniers mots « des livres muets », visent 
l’Académie espagnole la forçant à reconnaître que les Anciens ont fait leur temps. 
n e et, ils ne sont plus représentés, leurs pré eptes ne sont plus is en s ne, 
ce n’est plus ce que réclame le public. Il sous-entend aussi que si l’auteur écrit 
des comédies à la manière de Plaute ou de Térence, il est condamné à l’échec. Une 
telle considération n’apparaît pas dans le théâtre du reste de l’Europe, qui n’a pas 
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ru evoir éli iner les o les lassiques a n obtenir les applau isse ents 
u publi  : le as e J. Rotrou ou e Moli re peuvent bien illustrer la i éren e. 
Et là se trouve le pouvoir censeur de la preceptiva de Lope. En conclusion, on 
o pren  que es hange ents signi ent l aban on e for es thé trales 
incompréhensibles tant au niveau des thèmes que des blagues mises en scène et 
in iquent le re et e o les o e Plaute et Téren e, tout re plis e sagesse et 
de vérité qu’ils ont été.
Y escribo por el arte que inventaron / los que el vulgar aplauso pretendieron / porque, 
o o las paga el vulgo, es usto / hablarle en ne io para arle gusto (vv. 45-48)
La clé du nouvel art de faire des comédies se base sur ces trois concepts 
nouveaux et révolutionnaires : le go t e la popula e est uste (  gusto ,  vulgo  
et  usto ). Ces trois ve teurs essentiels, supports e tout l apparat théorique, 
indiquent tout d’abord que Lope a un ob e tif, qui est a é er  la élébrité et 
de pouvoir vivre de son art. Il ne peut ni ne souhaite donc défendre des préceptes 
démodés, qui d’autre part ne s’adaptent pas aux exigences sociales. De plus, à 
cette époque, le théâtre et la comédie sont devenus un produit de consommation 
de masse, payant et non plus gratuit, comme il le dit : « Comme c’est le peuple 
qui paie ». Les riches, les nobles et le peuple se rendent au théâtre, mais c’est le 
peuple qui applau it ou si e en asse la pi e, est lui qui o troie la élébrité. 
Ce hange ent e publi , la popula e ans sa a orité, et lui- e en tant que 
poète, attestent d’une nouvelle façon de mettre en rapport l’art et la réalité et 
pas seulement de faire la comédie. Le poète répond aux demandes d’un public 
nouveau, mais aussi à son propre désir de célébrité et de prestige. En conséquence 
(ave  les eux on itions pré é entes), e qui est  uste  est e faire plaisir  la 
a orité u peuple, e si ela épla t  quelques rares  is rets  ou éru its 
qui défendent encore les préceptes classiques, même si cela va à l’encontre de la 
morale imposée par l’Église catholique. Les ennemis déclarés de ce nouvel art 
de faire des comédies seront les conservateurs et la morale ecclésiastique. Cette 
erni re on erne surtout les fe es a tri es lorsqu elles ouent es r les o  
elles sont déguisées en hommes.
n n, le o en e se faire o pren re par la popula e ans ette nouvelle 
dramaturgie lopesque est l’adoption d’un langage compréhensible, c’est-à-
dire parler de façon naturelle, avec un langage réaliste, bien que poétique, 
sans métaphores exagérées et allusions érudites qui sont comprises par une 
minorité de spectateurs. Les allusions doivent également se référer à une réalité 
contemporaine. En ce qui le concerne, il admet avec une certaine ironie qu’il écrit 
dans un langage familier, parce que c’est le peuple qui le lui demande, non pas 
parce que cela lui soit naturel.
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Les changements fondamentaux de son nouvel art (la doctrine). 
Une fois que Lope a replacé l’histoire de la comédie de la Grèce dans son con-
texte historique, on lui demande de donner son opinion sur ce que doit être la 
o é ie, alors il o en e  énu érer les pré eptes e son art (vv. 152-346), en 
commenterai les plus originaux.
Elíjase sujeto y no se mire 
(perdonen los preceptos) si es de reyes
(…)
Esto es volver a la comedia antigua
Donde vemos que Plauto puso dioses
Como en su Anfitrión lo muestra Júpiter.
(…)
Lo trágico y lo cómico mezclado,
Y Terencio con Séneca
(…)
Harán grave una parte, otra ridícula,
Que aquesta variedad deleita mucho (vv. 157-178)
Défense du « monstre » de la tragicomédie, en prenant comme argument 
autorité la (tragi) o é ie Amphitryon de Plaute, et en donnant un autre 
argument plus solide : la variété est délicieuse. Dans sa défense de la variété 
des genres, Lope recourt à trois grands dramaturges latins comme argument 
autorité, Plaute, Téren e et Sénéque. Pourtant, son argu ent ne se usti e pas 
dans le cas de Plaute, qui dut expliquer la nature hybride de l’œuvre Amphitryon, 
seule tragicomédie de toute l’Antiquité 16.
Qu’il y ait une seule action concentrant tout l’intérêt, sans actions secondaires. 
(vv. 181-187). Les oubles argu ents plautiens oivent tre évités ar ils istraient 
le public.
16  Dans le prologue de l’Amphitruo on lit: faciam ut commixta siet; <sit> tragico[co]
moedia; / nam me perpetuo facere ut sit comoedia, / reges quo ueniant et di, non par 
arbitror. / Quid igitur? / Quoniam hic seruos quoque partes habet, / faciam sit, proinde ut 
dixi, tragico[co]modia (Amph. 5 -63, e . .M. Lindsay, xfor , 1 04). Plaute é nit la 
tragi o é ie o e un élange e personnages un ertain rang ( e tragé ie) et e 
personnages hu bles ( e o é ie), es faits et un t pe e langage en a or   haque 
classe sociale sans pour autant prétendre transmettre des arguments idéologiques. En 
un ot, il ne faut her her ans es vers rien autre qu une usti ation esthétique. 
Ce terme, comme l’indique B. Garc a-Hern ndez, dans Plauto. Comedias, Ma ri , 1 3, 
ten r  un gran éxito en las literaturas rena entistas  gura, por e e plo, en el t tulo 
de La Celestina a partir e la e i i n e 1502  (p. 81, n. 63).
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n oublie l unité e te ps, trop restri tive pour le go t e l époque (vv. 188-
210). Si les années oivent passer, qu elles passent, et eux qui sont g nés n ont 
qu’à s’en aller. Il semble peu réaliste que la concentration d’actions se réduise à 
un our  e n est pas ré ible, ar est é o é. 
La comédie passe de cinq à trois actes, mais l’action ne doit pas se produire 
obligatoire ent en une seule ournée (vv. 211-221). 
La pièce peut s’achever par une danse, approuvée par les anciens, mais les 
h urs oivent tre éli inés, e e que les interlu es ansés (vv. 222-230).
L’argument doit être divisé en deux parties claires et bien reliées entre elles : 
présentation et probl e, et la solution  la n, pour aintenir le suspense, par e 
que si le peuple onna t la n  l avan e, il s en va (vv. 223-23 ).
La scène ne doit pas rester vide, le public s’inquiète et la pièce s’allonge 
(vv. 240-245).
Langage chaste et adapté à chaque personnage : le vieux qui donne des 
conseils, avec des maximes et des préceptes ; les termes rares ou peu usités, 
comme « hippogryphes », « centaures » ou « Métaures », ne doivent pas apparaître 
(vv. 246-27 ).
Les actrices doivent être prudentes et si elles se déguisent en hommes, ce qui 
plaît beaucoup au peuple, elles doivent adopter un langage prudent et adéquat 
(vv. 280-283).
Qu’il n’existe pas de situations impossibles, de miracles ou de choses qui 
n i itent pas la réalité (vv. 284-285).
ue le laquais parle unique ent e ses a aires et ave  son langage, et qu il ne 
parle pas o e un roi ou o e un noble (prin ipe e é oru )  que le per-
sonnage ne se ontre ise pas lui- e ave  e qu il a é  it (vv. 286-2 3).
Les s nes oivent tre fer ées par es phrases agréables (vv. 2 4-304)
Les vers doivent s’accommoder au thème : dizains pour les plaintes, sonnets 
pour eux qui esp rent, ro an es pour les ré its, et . (vv. 305-318).
Utiliser des équivoques et des amphibologies pour tromper les spectateurs 
(vv. 31 -326). 
Thème : l’honneur, car il résonne dans chacun. La vertu est appréciée par tous, 
le tra tre est évité par tous (vv. 327-337).
Que la comédie ne soit pas longue et que l’on n’abuse pas de la satire, interdite 
en Grèce et à Rome, qu’elle titille, mais qu’aucun mal ne soit fait ni que l’on abuse 
e l insulte (vv. 338-346).
Conséquences et conclusions
Voici donc les préceptes qui changent complètement le théâtre comique 
espagnol et donnent lieu à une forme de comédie qui a duré plus de cent ans, la 
o é ie e ape et épée, fon a entale pour o pren re le Si le r espagnol. 
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La portée de ce Arte nuevo de hacer comedias a été immense. Tous les poètes s’y 
sont appliqués, soutenus en particulier par l’école de Valencia, représentée par 
Juan e Ti one a. Cette révolution t e Lope une véritable référen e e son 
vivant. Seule l’arrivée d’un autre génie à la force comparable, Calderón de la Barca 
(1600-1681), fut apable é lipser la for e e et art, pour revenir  es pré eptes 
plus onservateurs ans la for e et la orale (le Baroque espagnol), ais il n  eut 
pas de retour au classicisme. 
C’est pourquoi l’application de cette nouvelle manière de composer des 
comédies a entraîné en Espagne une lourde conséquence inexistante dans 
d’autres pays : la disparition complète des modèles de la palliata latine (et de toute 
la o é ie antique) sous toutes ses for es : tra u tion, réé riture, usage en tant 
que modèle dans la création de nouvelles œuvres comiques.
Après le Arte nuevo de hacer comedias (publié en 160 ) et les comédies que Lope 
mit en scène, le théâtre comique espagnol s’est éloigné totalement du théâtre 
d’origine classique, et la scène espagnole n’a pas eu la possibilité de s’enorgueillir 
un Moli re (1622-1673) ou un Gol oni (1707-17 3), pas e apr s l aban on 
des préceptes de Lope.
Le théâtre de Lope a innové, modernisé et démocratisé la comédie espagnole 
du xviie siècle, et a fermé la voie d’adaptation des modèles classiques, comme cela 
fut le cas au moins dans le reste de l’Europe, tradition classique qui n’a pas été 
réadaptée avant le xixe si le, ave  e que l on a appelé l ge Argent 17. Lope et 
Horace, ce dernier seize siècles auparavant, et chacun à leur époque et pour des 
raisons i érentes, ont o posé eux preceptiva 18, deux manières déterminantes 
de censurer le théâtre de Plaute. Horace, poète hellénisé convaincu, s’est évertué 
à revitaliser la tradition grecque et à revenir à des formes désormais classiques 
e o position e la poésie. Lope, quant  lui, s est e or é e o erniser le 
thé tre espagnol et a her hé la re onnaissan e populaire et le pro t é ono ique. 
Il n’est pas exagéré de dire que les conséquences de la preceptiva lopesque  et 
horatienne, e n est pas pour rien que l spagne a tou ours été un pa s inspiration 
profon é ent horatienne  se font tou ours sentir ans la présen e ineure e la 
comédie latine dans la culture espagnole, théâtrale et académique.
17  S. Blanco L pez, « La desigual fortuna de Plauto y Terencio durante la ‘Edad de Plata’ 
e la Cultura spa ola (1868-1 36) , Ma ri , www.liceus.com, 2009, pp. 71-74.
18   Ars poetica au Epistula ad Pisones, vv. 270-4: at uestri proaui Plautinos et numeros et / 
laudauere sales, nimium patienter utrumque, / ne dicam stulte, mirati, si modo ego et uos 
/ scimus inurbatum lepido seponere dicto / legitimumque sonum digitis callemus et aure 
(ed. E.C. ic ham, xfor , 1 06). Des ritiques a erbes ontre les vers et l hu our e 
Plaute, qui ont contribué au déclin progressif de la célébrité de l’auteur de comédies. 
 160  Rosario López Gregoris
Bibliographie
K. Acheson,  utrage our fa e : Anti-Theatri alit  an  Gen er in arl  
Modern Closet Drama by Women », Early Modern Literary Studies 6.3 (Januar , 
2001): 24/04/2018 RL:http://purl.o l .org/e ls/06-3/a heoutr.ht >.
. Arr niz, La influencia italiana en el nacimiento de la comedia española, 
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